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Povezava filma in gledališča je zagotovo zelo posebna in tesna. Film se je namreč na nek 
način rodil iz gledališča. Vsaj v prvih letih je bilo gledališče tisto, ki je opredeljevalo njegov 
razvoj. Zasluga za prepoznavanje posebnosti medija gre nekaj filmskim ustvarjalcem in 
posameznim avtorjem, ki so odkrili, v čem je film drugačen od gledališča. Prav zaradi te 
drugačnosti se je film ločil od gledališča in postal samostojna oblika umetnosti. 
Namen diplomskega dela je preko pregleda razvoja filma in gledališča prikazati njuno tesno 
povezavo že od samega začetka. Avtorica se pri tem opira na dejanske poustvaritve, ki so se 
jih lotili svetovno znani ustvarjalci. Zaradi njegove ekspresivnosti v režiji in pripovedovanju 
zgodb avtorica bolj poglobljeno analizira tudi delo režiserja Quentina Tarantina. Skozi 
raziskave in analize poskuša del gledališčne predstave Blazinec pretvoriti v film. Pri tem 
ugotavlja, kako gledališke elemente povezati s filmskimi in jih podkrepiti v slogu Quentina 
Tarantina. Končni cilj diplomskega dela je izdelava kratkometražnega igranega filma 
Blazinec, ki sledi stilskim smernicam omenjenega režiserja in poveže metode filma ter 
gledališča v zaključeno celoto. 
 












Link between a film and a theatre is certainly special and close. In a sense, the film has been 
originated in the theatre. The theatre has been defining the development of the film, at least in 
first years of its existence. Recognition of differences between the film and the theatre has 
happened by the medium's modern features, a few film creators’ and an individual authors’ 
merit. Due to these differences, film has separated from the theatre and has become an 
individual form of art.    
In a theoretical analysis of this diploma thesis are described development of a film and a 
theatre; additionally, initial links between a film and a theatre are researched. Author supports 
herself on actual re-creations which have been set by world-known creators. Author precisely 
analyses the work of Quentin Tarantino due to his expressiveness in direction and his 
storytelling skills.  
Author tries to convert a part of the theatrical performance Blazinec into the film, to establish 
how to link theatrical and film components and how to substantiate these features into 
Quentin Tarantino's style. As a part of the director's visual overview, based on his style 
directives, author tries to hand the final product of this diploma thesis – short feature film 
Blazinec.  
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Začetki gledališča segajo globoko v čas starega veka, njegova tradicija pa je dolga in 
raznolika. Veliko stvari je bilo preizkušenih, veliko obravnavanih, in kljub temu, da imamo 
seveda sodobno gledališče in sodobne pristope, je vendarle “klasično” gledališče nekaj, kar je 
v svojem bistvu pravzaprav nudilo izhodišče filmu. Že prvi krajši filmski posnetki bratov 
Lumière so bili v resnici na neki način posnete gledališke predstave. Kamera je mirovala, bila 
je usmerjena le v eno smer in posnetek je trajal toliko časa, kolikor je bilo filmskega traku, 
torej od začetka do konca dogajanja. Kar pomeni, da so bili na začetku filmi zelo omejeni: na 
eni strani z dogajanjem, ki so ga kamere beležile, in na drugi strani s količino filmskega traku, 
ki je tekel skozi kamero. 
 
Osnovna ideja diplomskega dela je bila produkcija kratkometražnega igranega filma, v 
katerem smo poskusili približati film in gledališče ter ju združiti v končni video. Skozi 
celotno produkcijo filma je bil cilj slediti in dosegati stilsko usmeritev filmskega režiserja 
Quentina Tarantina ter ustvariti izdelek v njegovem slogu.  
 
Diplomsko delo v teoretičnem delu predstavlja povezavo filma in gledališča kot dveh 
samostojnih umetnosti ter kako se dejansko prepletata že od samega začetka. Na nekaterih 
podanih primerih raziskujemo in primerjamo, kako so gledališki režiserji uprizorili in 
interpretirali že obstoječ film ter kako so nekateri filmski režiserji v svojih delih izhajali iz 
gledaliških predstav. V nadaljevanju je povzeta biografija Quentina Tarantina in njegov 
specifični slog, ki ga lahko opazimo v vsakem izmed njegovih del. 
 
V eksperimentalnem delu je opisan celoten potek ustvarjanja kratkometražnega igranega 
filma – od predprodukcije, ki je sestavljena iz idejne zasnove, sinopsisa, scenarija, snemalne 
knjige, izbire igralcev in lokacije ter opreme, ki smo jo uporabili, do produkcije, kjer je 
predstavljeno snemanje, in postprodukcije, v sklopu katere je opisan potek montaže ter barvna 
korekcija z urejanjem zvoka. 
 
Skozi poglobljeno analizo del režiserja Quentina Tarantina je predstavljen vizualen pregled 




slogu sta interpretirana tako scenarij kot produkcija našega kratkometražnega filma, ki izhaja 
iz izseka gledališke igre Tomaža Krajnca po besedilni predlogi irskega dramaturga Martina 
McDonagha z naslovom Blazinec. Na kratko so opisane največkrat uporabljene stilske 
smernice Tarantina, preko katerih smo se tudi sami skušali približati želenemu slogu v 
končnem izdelku. 
 
V razpravi in v zaključkih je predstavljen ter kritično ocenjen končni izdelek glede na namen 





2. TEORETIČNI DEL 
2.1 Film 
Filmska realnost je posredovana z iluzijo, do katere pride, ko se na 35-milimetrskem 
filmskem traku zavrti 24 sličic v eni sekundi. Takrat vidimo gibanje, dva ločena posnetka pa 
lahko vzpostavita občutek nekega dogajanja. 
 
Film kot gibljivo podobo pravzaprav opredeljuje čas. V oblikovnem pogledu je film 
upodobitev določenega dogajanja in razporeditev časovnih ter prostorskih segmentov. Filmski 
čas je dvojen: poznamo ekranski filmski čas, to je izmerljivi čas oziroma dolžina filma, ter 
akcijski čas, ki je čas, v katerem v filmu poteka dogajanje. Ta dva časa se le redko kdaj 
ujemata [1].  
 
Filmski kritik, teoretik, filozof in humanist André Bazin je v svojih esejih razlagal in 
komentiral svoja prepričanja o filmu. Njegove izumitelje (Muybridge, Niepce, Leroy, 
Demeny, Joy, Edison, Lumiére) je označil za “iznajdljive industrialce”. Rekel je, da je film 
pravzaprav idealističen pojav. Predstava, ki si jo je človek o njem ustvaril, je bila v njegovi 
glavi že povsem izdelana, tako kot na platonskem nebu. Bolj kot vpliv tehnologije na 
domišljijo izumitelja pa nas preseneti to, kako trdovratno se je snov upirala ideji [2].  
2.2 Gledališče 
Za gledališče lahko rečemo, da je ena izmed redkih živih umetnosti, ki je enkratna in 
neponovljiva, saj je vedno odvisna od prostora, v katerem se dogaja. V tistem trenutku, ko jo 
spremljamo, pred nami izgoreva izjemno živo in enkratno človeško energijo, ki ji rečemo 
igralska umetnost. Čeprav je gledališka estetika še tako mehanična, koreografska ali pa celo 
avantgardna, na odru vedno stoji človek. Nobena tehnološka oprema ne more bolje prikazati 
tega odrskega prostora in dogajanja oz. dveh živih bitij, ki si na odru iskreno zreta drug 





2.3 Prepletanje filma in gledališča 
Pri filmu se nam mnogokrat poraja vprašanje, kaj je njegovo bistvo. Bistvo filma je, da v 
njem vidimo več, kot dejansko je. To je ontologija filma, prav zaradi tega je bil narejen. Film 
predpostavlja zelo močno vero, tako kot gledališče. V gledališču se moramo vživeti v igralce, 
si predstavljati, da je to, kar se dogaja na odru, resnično. Tudi v filmu je osnovna 
predpostavka ta, da imamo v tistem trenutku močno vero v obstoj nezemljanov, Drakule ali 
volkodlakov. Lahko bi celo rekli, da ko gre ateist v kino, verjame, da bog obstaja. Ko gre iz 
kina, tega ne verjame več [2]. 
 
Tudi v gledališču potrebujemo to isto vero oziroma še močnejšo vero imaginarne percepcije. 
Na primer, če na oder postavljamo prizor, ki se dogaja v gozdu, bomo naslikali kulise in 
zataknili nekaj vej. Tako bo vsem v dvorani nekako jasno, da smo v gozdu, čeprav nam bo 
hkrati vsem jasno, da v resnici nismo, ker smo pravzaprav v gledališki dvorani. Ta pravila 
igre sprejmemo, ko stopimo v gledališko dvorano. To nas na neki način pootroči. Od nas 
zahteva odprtost, naivnost in pripravljenost na to, da ljudi, ki stoji pred nami, igralce in 
igralke, sprejmemo kot »kralje in kraljice«. Po drugi strani pa se lahko film, če ima nalogo 
uprizoriti sceno v gozdu, dejansko dogaja v gozdu. Ustvarjalcem se ni treba mučiti s kulisami, 
ampak gredo preprosto v gozd in postavijo kamero. Seveda pa je lahko tudi film, ki se dogaja 
v gozdu, postavljen v studiu z ozadjem gozda, ta pa je lahko videti bolj resnično kot kateri 
koli drug gozd [4]. 
 
Če vzamemo primer iz filma Škrlatna roža Kaira (ang. The purple rose of Cairo): 
 
“Imeniten film, ki obravnava razmerje med življenjem v času velike depresije in filmom, je 
Škrlatna roža Kaira, ki ga je leta 1985 posnel Woody Allen. Allen je v njem potrebo ljudi po 
begu iz resničnosti in zbližanju s fikcijo, ki se v kriznih časih okrepi, ter hkratno željo filma, 
da nas povsem prevzame, ponazoril s sestopom dvorazsežnosti filmskega lika s platna v 
resnični svet.” (Grbec, 2012) [5]. 
 
V filmu Škrlatna roža Kaira (Slika 1) zgodba govori o nesrečni natakarici, ki jo nasilen mož 
pretepa in katere edina sprostitev je gledanje filma v mestnem kinu. Znova in znova hodi 
gledat svoj najbolj priljubljen film z naslovom Škrlatna roža Kaira, ob katerem fantazira, 





Slika 1: Prizor iz filma Škrlatna roža Kaira, Woody Allen (1985) [6] 
 
Tu je torej velika razlika v iluziji. To, kar si pri filmih želimo, se v gledališču zgodi. Res je, da 
je v gledališču tako imenovana “četrta stena” že zdavnaj padla, da igralci zdaj neposredno 
nagovarjajo občinstvo. Ampak če damo to na stran in se obnašamo, kot da ta meja še obstaja, 
je v tem smislu razlika v iluziji neprimerno manjša. Gre zgolj za to, da je platno 
dvodimenzionalno, pa vendar ustvarja popolno iluzijo tridimenzionalnosti. Filme hodimo 
gledat pod pogojem, da se to, kar je na platnu, ne bo zares zgodilo. V gledališču pa je logika 
drugačna. Tam so živi ljudje, ki nas vendarle navdajajo z neko tesnobo, nelagodjem in 
sramom. Če sedimo v prvi vrsti in imamo igralca pred sabo, je to za nas lahko prava muka.  
 
Francoski dramatik Eugène Ionesco je napisal cel esej o tem, zakaj nikoli ni hodil v 
gledališče: prav zaradi tovrstnega občutja nelagodja ob gledanju živih ljudi, ki se pretvarjajo, 
da so nekaj drugega. V gledališču imajo gledalci živo občinstvo, za katero igrajo, v filmu pa 
se “ljubiš s kamero” (Marcel Štefančič jr.). Lahko rečemo, da je pri filmu občinstvo v 
kameri. Film je bil tako vedno močno povezan s tehnologijo. Če izklopimo elektriko, filma ni. 
Gledališče še vedno lahko imamo, čeprav nam v popolni temi ostane samo zvok. V nasprotju 
s filmom je gledališče ob svečah obstajalo še pred elektriko [4].  
 
Če gledamo z zgodovinskega vidika, je prav zaradi tega trenutka tehnologije film vedno 
znova tehnološka invencija. Vedno znova ga ustvari tehnologija. Za veliko večino umetnosti 
ne vemo, kdaj je bil tisti ključni tehnološki trenutek, ki jih je porodil. Zgodovinsko gledano se 
gledališče začenja v pračasih, ki jih delno poznamo. A hkrati ne vemo čisto natančno, kako so 
se stvari razvile in kdaj je človek rekel, da to ni več religiozni obred, ampak gledališka 




nimamo točnega datuma. Film naj bi začel nastajati, ko je 28. decembra 1895 v Parizu 
Thomas Alva Edison z bratoma Lumière svetu predstavil prvi pravi film z naslovom Prihod 
vlaka v La Ciotat (ang. Arrival of a train at La Ciotat) (Slika 2). Ljudje takrat niso razumeli, 
kaj točno se dogaja, in so ob prihodu vlaka na filmsko platno začeli bežati iz dvorane. Mislili 
so namreč, da bo vlak pripeljal iz platna in jih povozil [4].  
 
 
Slika 2: Prizor iz filma Prihod vlaka v La Ciotat, Thomas Alva Edison (1895) [7] 
 
Pred Edisonovo predstavitvijo pa se beleži prvi film, ki ga je posnel francoski kemik in 
izumitelj Louis Aime Augustin Le Prince že leta 1888, z naslovom Okrogla vrtna scena (ang. 
Roundhay Garden Scene) (Slika 3). Trajal naj bi manj kot dve sekundi in bil sestavljen iz 
štirih sličic. Septembra 1890, ko se je Le Prince pripravljal na vrnitev v Veliko Britanijo, da 
bi patentiral svojo novo kamero in oglaševal svoj film, se je odločil, da se ustavi doma in 
obišče družino ter prijatelje. Ko naj bi se vkrcal na vlak proti Parizu, je izginil in nihče več ni 
nikoli slišal zanj, prav tako pa niso nikoli našli njegovega trupla ali prtljage. Zanimivo je, da 
se je to zgodilo prav takrat, ko se je Edison hotel razglasiti za izumitelja filma. Obstaja veliko 






Slika 3: Prizor iz filma Okrogla vrtna scena, Louis Aime Augustin Le Prince (1888) [8] 
 
Marcel Štefančič jr. po drugi strani omenja še bolj temeljno razliko med gledališčem in 
filmom: “Herezija posnetega gledališča izvira iz kompleksa filma pred gledališčem. Gre za 
občutek manjvrednosti pred starejšo in bolj literarno umetnostjo, ki ga film kompenzira z 
boljšimi tehničnimi sredstvi, to pa rad zamenjuje z estetsko večvrednostjo.” (Bazin, 2010) [4].  
 
Film ima torej pred gledališčem kompleks. V svojih začetkih je bil najprej dobrih 30 let nem, 
torej je imel vse razloge, da je imel kompleks. Glede na to, da je film star le okrog 130 let, je 
to precejšnja omejitev, saj je to kar četrtina njegovega življenja. 
 
Kar je pri filmu še posebej zanimivo, pa je to, da mu je bilo vedno dovoljeno bistveno manj, 
kot je bilo dovoljeno gledališču. Gledališče in gledališka umetnost sta imela vedno več pravic, 
kot jih je imel film. Slednji se je vsem zdel nevaren, ker je imel tako velik potencial 
prikazovanja vsebin, zato so ga velikokrat tudi cenzurirali. Se pa tudi tukaj poraja vprašanje, 
ali je mogoče imelo gledališče strah pred filmom v smislu, da bo postalo nepotrebno, ker se je 
pojavila neka nova stvar, ki je toliko bolj mamljiva. Gledališčniki so se bali, da bodo 
gledališča spremenili v kinodvorane in da bodo izgubili publiko. V tem času sta se gledališče 
in literatura obrnila proti filmu, ker sta se bala, da bosta izgubila to samobitno vlogo. Film 
jima takrat tega seveda ni mogel vzeti, ker je bil nem in v tistem trenutku še brez izgovorjenih 
besed. Ko pa so se v filmu pojavile tudi izgovorjene besede, se je zgodilo točno to. Njihovi 
strahovi so bili upravičeni. Vse, kar so ljudje že prebrali, so želeli spraviti še na platno [4].  
 
Velja pa tudi omeniti, da je pomembna razlika med filmom in gledališčem prav tako to, da je 
po končani montaži film fiksiran in omejen, zato se vedno znova ponavlja v popolnoma 







2.4 Gledališče na platno in obratno 
 
Leta 1998 je danski režiser Lars Von Trier premierno predstavil svoj novi film Idioti (fr. 
Idioterne), ki tako tehnološko kot tudi estetsko sledi pravilom Manifesta Dogme 95. Pri filmu 
lahko hitro nastane problem, saj je mogoče, da tehnologija postane huda motnja. Tehnologija 
se takoj opazi. V trenutku, ko jo začutimo, pa se nam zdi, da je avtor tega filma tehnologija, 
torej računalnik, ne pa dejanska oseba. Ideja Dogme je namreč bila, da se je treba vrniti k 
čisto pravemu filmu. To pomeni, da se je treba znebiti posebnih učinkov, postprodukcijskih 
predelav, pravila pa so zahtevala tudi prepoved ločene produkcije zvoka, umetne osvetlitve in 
celo prepoved filmskih žanrov. Snemanja so morala biti na realnih lokacijah, kamera pa je 
morala biti ves čas v snemalčevih rokah. 
 
Zgodba filma Idioti govori o tem, kako je skupina posameznikov poskušala najti srečo in 
svobodo preko iskanja idiota v sebi. Nekaj let za nastankom tega filma je ruski filmski in 
gledališki režiser Kirill Serebrennikov Idiote prenesel na oder. V tej uprizoritvi je avtor 
ugotavljal, kakšne so gledališke prednosti v pravilih Dogme 95, po drugi strani pa iskal 
razliko med ruskim in danskim kontekstom, pri katerem do drugačnih ljudi ni strpnosti [9].  
 
Prva slovenska uprizoritev omenjenega filma se je na odre prenesla aprila 2017 v režiji Nine 
Rajić Kranjac. Režiserka se je spraševala, kakšni so lahko slovenski idioti in kako to zgodbo 
postaviti v slovenski kontekst. Vsa ta vprašanja se vzpostavljajo in postavljajo med 
uprizoritvijo. Videti so kot ključni koncept predstave. Dogajalni prostor in uvodni prizori 
sledijo filmski predlogi, a se kaj kmalu prekinejo z vdorom realnosti, z na videz 
avtobiografskimi komentarji in monologi, prirejenimi po našem družbenem kontekstu. Prav to 
je vzpostavilo neko trenje znotraj skupnosti, ki ima različne poglede na svet in gledališče. 
Učinek preurejanja same zgodbe se pozna tudi kasneje, ko uprizoritev sledi scenariju Von 
Trierjevih Idiotov. Tukaj ne gre toliko za uprizarjanje “prvotnih” Idiotov, kot gre za 
uprizarjanje zgodbe same v procesu ustvarjanja predstave. Nina Rajić Kranjac se je 
intenzivno ukvarjala s poudarkom na aktivnem sodelovanju igralcev že pri samem snovanju 
predstave ter iskanju nastajajočih odnosov med njimi. Vključevanje skupnosti se v predstavi 
prikazuje na treh ravneh. Najprej kot napetost med posameznikom in skupnostjo v danskih 
Idiotih, potem kot napetost med igralci pri samem nastajanju predstave Idioti ter nenazadnje 





"Slovenski Idioti iščejo svojega lastnega idiota, da bi se z njim zoperstavili gledališkim 
konvencijam, jih preobrnili in našli svoj ustvarjalni prostor. Čeprav jim film vsebinsko 
predstavlja zgolj okvir in referenco, ju druži konceptualna zasnova, ki je pri obeh izrazito 
eksperimentalna. Na tej ravni predstava deluje in kot gledališko raziskovanje uspešno odkriva 
nove izrazne možnosti teatra. Vendar ji manjka tako potrebna umestitev v širši kontekst, ki bi 
izkristalizirala kritiko (nestrpnosti) našega okolja, na katero sicer večkrat napeljuje. Njena 
tendenca po šokiranju je brez naslovnika ter v gledalcih ob srečanju z idioti, ne sproža 
nikakršnega nelagodja. V eksperimentalnosti se zdi mestoma ujeta, z njo ne vzpostavlja 
zadostnega razmerja do sveta ter pogojev v katerih se nahaja in nastaja. Tako predstava, vsaj 
na tej ravni, ostaja spektakel namenjen sam sebi." (Zala Ferlinc, 2017) [10]. 
 
Laurence Olivier je leta 1948 posnel in režiral Hamleta (Slika 4) ter v njem odigral glavno 
vlogo. Film je posnet na izredno gledališki način. Po istem principu je leta 1989 posnel tudi 
Henryja V. Prav s tem, ko ga je posnel na gledališki način, je ta film deloval bistveno bolj 
filmsko, kot če bi se za to močno trudil. V svojem ustvarjanju ni izkoriščal tehnoloških 
prednosti, ampak je pristal na gledališka pravila igre. Grad v filmu je velik in pogosto deluje 
nerealno, predvsem pri kakšnih dolgih kadrih. Hodniki so videti temačni in vijugasti, s tem pa 
ponazarjajo Hamletovo zmedenost in njegov pogled na svet. Največkrat so prazni. Na sceni je 
uporabljena samo najnujnejša oprema. Postavitev scene se iz kadra v kader spreminja, tako 
kot tudi stebri, ki so na koleščkih. Tudi svetloba se v isti sceni kdaj spremeni. Nekateri kritiki 
menijo, da je film Hamlet tako zelo gledališki, da so scene videti, kot da bi bile zaigrane na 






Slika 4: Prizor iz filma Hamlet, Laurence Olivier (1948) [12] 
 
Še en takšen primer je film Larsa Von Trierja z naslovom Dogville (Slika 5), za katerega 
pravijo, da je film, ki je bil narejen za gledališče. Nemški režiser Nils Daniel Finckh ga je 
kasneje na oder tudi postavil. Film Dogville je kar klical po tem, da bi ga gledališko priredili. 
Na filmskem platnu namreč namesto scenografije ni bilo drugega kot oder z najbolj 
minimalističnimi kulisami ter označenimi elementi na tleh [13].  
 
 








2.5 Quentin Tarantino 
V sledečem delu diplomske naloge se bomo osredotočili na življenje in delo ameriškega 
režiserja Quentina Tarantina, za katerega menimo, da je odličen primer tega, kako kar 
najbolje prenašati elemente gledaliških del v filmsko umetnost [15]. 
 
 
Slika 6: Quentin Tarantino, snemanje filma Podlih osem (2015) [16] 
 
Quentin Tarantino je bil rojen 27. marca 1963 v Knoxvillu (Tennessee). Njegova mama je 
bila samohranilka in ko sta se pri njegovih štirih letih preselila v Kalifornijo, je hitro odkril 
svojo ljubezen do filmov. Za razliko od drugih režiserjev, Tarantino ni obiskoval filmske šole. 
Namesto tega se je učil tako, da je gledal filme. Ko je pustil srednjo šolo, je večino časa 
preživel bodisi na igralnem krožku bodisi v videoteki Video Archives v Kaliforniji, kjer je 
tudi delal. Od zmeraj je gojil izjemno ljubezen do filmov, kar je prišlo do izraza že takrat, ko 
je delal v videoteki in so mu ljubkovalno pravili "filmski molj" [15]. 
 
Njegova ljubezen do filmov je zelo izrazita v vsakem od njegovih del. V času, ko je delal v 
videoteki, sta nastala scenarija filmov Prava stvar (ang. True Romance) in Rojena morilca 
(ang. Natural Born Killers). Leta 1990 je Tarantino prenehal delati v videoteki Video 
Archives in začel delati v produkcijski hiši Cinetel. Prav preko te produkcijske hiše je tudi 
uspel prodati svoj prvi scenarij za film Prava stvar. V času, ko je tam delal, mu je prav tako 
uspelo navezati dovolj stikov, da je lahko v sodelovanju s producentom Lawrencem 
Benderjem ustvaril svoj prvi film z naslovom Stekli psi (ang. Reservoir Dogs 1992). Leta 
1994 je posnel svoj drugi film z naslovom Šund (ang. Pulp Fiction), ki je požel še več slave in 





Tarantino je znan po tem, da zgodbo razlaga precej nelinearno. V svojem filmskem jeziku 
veliko uporablja različne tuje jezike, kot so japonščina, kitajščina, nemščina in francoščina ter 
tudi predstavitve različnih kultur. Zanj so značilni dolgi dialogi s prekomerno uporabo kletvic, 
ki je v njegovih filmih tako rekoč “nujno zlo”. Uporablja enormne količine nasilja, ki pa ga 





3. EKSPERIMENTALNI DEL 
3.1 Vizualen pregled del Quentina Tarantina 
Filmski izraz Quentina Tarantina je izjemno močan: v trenutku, ko začnemo gledati njegov 
film, nam je jasno, da je to Tarantinov film. Od briljantno napisanih scenarijev do skrajne, 
prekomerne uporabe krvi. Njegov stil je brez dvoma specifičen. Pred začetkom snemanja smo 
se lotili vizualne analize del Quentina Tarantina. Podrobno smo pregledali njegove filme in 
njegove intervjuje, ki so objavljeni na spletu. Glede na opravljene raziskave smo izpostavili 
naslednje največkrat uporabljene stilske smernice, ki jih bomo v nadaljevanju na kratko 
opisali: detajli, subjektivni “prtljažnik” kadri, “božje oko” oziroma posnetki iz ptičje 




Tarantino pogosto uporablja ekstremne detajle z namenom, da prikaže moč lika oziroma 
njegovo mogočnost ali nasprotno, da prikaže njegovo šibkost. Največkrat uporabi detajl, ko 
želi prikazati določeno situacijo in pomembnost situacije, v kateri se lik znajde, ali nasprotno, 
da poudari razvado lika, kot je na primer kajenje. V filmu Ubila bom Billa (ang. Kill Bill) 
Tarantino uporabi detajl prstov Beatrix Kiddo (igra jo Uma Thurman) takoj za tem, ko se po 
štirih letih prebudi iz kome. To, da je sposobna premakniti prste po tolikem času v komi, je 
prikaz moči, ki jo nosi v sebi. To je v nasprotju z resničnim življenjem, saj nihče po tako 
dolgem stanju kome ne more premakniti mišic. Spodaj dodajamo nekaj posnetkov zaslonov 
Tarantinovih detajlov. 
 
a b c d 
 
Slika 7: Detajli prizorov iz filmov: a: Ubila bom Billa 1 (2003), b: Neslavne barabe (2009), c: 






3.1.2 Subjektivni “prtljažnik” kadri  
Subjektivni kadri, večkrat uporabljeni kot kadri “prtljažnik”, se v Tarantinovih filmih 
pojavljajo zelo pogosto. Kamera je postavljena v prtljažnik avtomobila, še bolj pogosto pa je 
postavljena iz smeri trupla oziroma kot subjektiven pogled trupla, ki leži na tleh. S tem 
Tarantino prikazuje, da imajo ljudje, v katere gleda kamera dobesedno navzgor, neko moč ali 
da imajo to dotično situacijo pod nadzorom. Oseba, iz katere je postavljen subjektiven kader, 
je ponavadi nemočna, mrtva, ali pa bo kmalu umrla. Na sliki 8 predstavljamo nekaj posnetkov 
zaslonov Tarantinovih subjektivnih kadrov. 
 
a b c d 
 
Slika 8: Prizori subjektivnih prtljažnik kadrov iz filmov: a: Neslavne barabe (2009), b: Django 
brez okov (2012), c: Šund (1994), d: Ubila bom Billa 2 (2004) 
 
3.1.3 »Božje oko« oziroma posnetki iz ptičje perspektive 
Še en zelo pogosto uporabljen kader, ki se pojavlja v Tarantinovih filmih, je božje oko. To 
pomeni, da kamera snema dogajanje iz ptičje perspektive. V nasprotju s subjektivnim kadrom 
tukaj prikazana moč pripada nekomu drugemu, navadno osebi, ki jo pri subjektivnem kadru 
kamera gleda. Lahko bi rekli, da je prikazana kot neka višja moč. Tarantino ponavadi uporabi 
tak kader, ko želi poudariti, kako majhni so v bistvu liki v nasprotju s celotno okolico. V 
filmu Django brez okov (ang. Django Unchained) je najprej v ospredje postavljen Django, ko 
začne neumorno pobijati tiste ljudi. Takrat ima on največjo moč nad vsem. Ko se kader začne 
dvigati v tloris, pa vidimo na tleh vse ljudi, ki jih je ubil, obenem pa tudi tiste, ki jih ni. S tem 
v trenutku izgubi moč in nadzor nad situacijo. Postane nemočen v nasprotju s to višjo močjo, 











a b c d 
 
Slika 9: Posnetki ptičje perspektive iz filmov: a: Ubila bom Billa 2 (2004), b, c: Django brez 
okov (2012), d: Ubila bom Billa 1 (2003) 
 
3.1.4 360° kader 
Krožni posnetki oziroma 360° kadri so narejeni tako, da kamera kroži okrog večje skupine 
ljudi. Ta tehnika je uporabljena, ko ta skupina želi skovati neki načrt oziroma zaroto proti 
nečemu. Tarantino uporabi 360° kroženje tudi v primeru manjše skupine ljudi ali 
posameznika, ko želi vzpostaviti stopnjevanje neke napetosti. Na primer v filmu Neslavne 
barabe (ang. Inglorious Basterds) v prvem dejanju polkovnik Hanz Landa, znan kot »Lovec 
na Žide«, pride na dom k francoskemu kmetu Perrierju LaPaditu. Tja pride z namenom, da bi 
popisal vse židovske družine, ki naj bi bile v okolici LaPadita, razen ene, ki je izginila. Hanz 
Landa verjame, da jih nekdo skriva. Skriva pa jih prav Perrier LaPadite v kleti pod svojo hišo. 
Slika 10 prikazuje nekaj posnetkov zaslonov Tarantinovih krožnih kadrov. 
 
a b c d 
 
Slika 10: Prizori 360° kadrov iz filmov: a, b: Neslavne barabe (2009), c: Podlih osem (2015), 
d: Stekli psi (1992) 
 
 
3.1.5 Spremljanje lika 
Tehnika spremljanja lika je pri Tarantinu ponavadi uporabljena, ko želi, da se premaknemo od 
točke A do točke B. To v kontekstu pomeni spreminjanje lokacije v nekem prostoru. S tem 
želi doseči, da se gledalec premika skupaj z likom, da mu da občutek, kot da je tam z njim. To 
da gledalcu občutek intimnosti z likom; da ni samo gledalec, ampak sodelujoč v sceni. Na 






a b c d 
 
Slika 11: Prizori spremljanja likov iz filmov: a: Šund (1994), b: Stekli psi (1992), c, d: Šund 
 
3.1.6 Počasno približevanje 
Približevanje se zgodi takrat, ko se kamera premika proti liku. V Tarantinovih filmih srečamo 
takšno približevanje, kadar želi prikazati, da liku preti neka nevarnost ali pa nam daje vpogled 
v njegove misli. V filmu Neslavne barabe, ko se Hanz Landa nepričakovano pojavi v 
restavraciji, kjer je Shosanna, se kamera začne počasi premikati in približevati njenemu 
obrazu. Hanz je Shosanni ubil celo družino, ko je šel na obisk k Perrierju LaPaditu (družina iz 
kleti), njej pa je takrat uspelo pobegniti. Ta učinek ne prikaže same težavnosti situacije, v 
katero je Shosanna ujeta, ampak nam da tudi vpogled v to, kaj bi si v tistem trenutku lahko 
mislila. Na sliki 12 predstavljamo nekaj posnetkov zaslonov Tarantinovih kadrov počasnega 
približevanja. 
 
a b c d 
 
Slika 12: Počasno približevanje kadrov iz filmov: a: Neslavne barabe (2009), b: Ubila bom 
Billa 2 (2004), c, d: Neslavne barabe (2009) 
 
3.1.7 Hitro približevanje 
Drugo približevanje, ki ga Tarantino uporablja, je hitro približevanje, pri katerem kamera v 
trenutku spremeni načrt osebe v kadru iz nekega totala v ekstremni detajl. Uporabljeno je 
takrat, kadar želi, da se osredotočimo na neko osebo ali situacijo. Najpogosteje ga uporabi, 
kadar predstavlja lik, ki je pomemben v celotni zgodbi ali trenutni sceni. Dodajamo nekaj 








a b c d 
 
Slika 13: Hitro približevanje kadrov iz filmov: a: Ubila bom Billa 2 (2004), b, c, d: Django 
brez okov (2012) 
 
3.1.8 Uporaba črno-bele sekvence 
Tarantinu so všeč stari črno-beli filmi in to je eden od poglavitnih razlogov, zakaj ta efekt 
uporablja v svojih filmih. Črno-bela sekvenca se pojavi v dveh njegovih filmih, to sta Ubila 
bom Billa in Smrtno varen (ang. Death Proof). Pojavi pa se tudi v filmu z naslovom Rojena 
morilca, v katerem je bil gostujoči režiser. Pri filmu Ubila bom Billa ga uporabi tudi z 
namenom, da prikaže nek spomin. Dodajamo nekaj posnetkov zaslonov Tarantinove uporabe 
črno-bele sekvence (Slika 14). 
 
a b c 
 
Slika 14: Primeri uporabe črno-bele sekvence iz filmov: a, b: Ubila bom Billa 2 (2004), c: 
Smrtno varen (2007) 
 
3.1.9 Naslovi 
Tarantino je velik ljubitelj t. i. filmov “Grindhouse”. Gre za ameriško poimenovanje, ki 
opisuje filme, narejene po principu tradicionalnih filmskih konceptov, kot so razvoj likov, 
kreativno režiranje, odkrivanje golote, nasilja in podobno. To so dejansko komercialni, nizko 
proračunski, tako imenovani “B-filmi”. Večina teh filmov uporablja naslove, ki so zelo 
grafično dodelani, največkrat segajo čez skoraj cel zaslon in ponavadi opisujejo vse, kar je 
treba vedeti o filmu. Tarantino tudi sam zelo rad pove, da vedno povzema ideje po že 
obstoječih filmih, zato tudi tukaj ni boljše razlage za to, da se v njegovih filmih pojavljajo 







a b c d e    
 
Slika 15: Naslovi iz filmov: Šund (1994), Jackie Brown (1997), Neslavne barabe (2009), 
Podlih osem (2015), Django brez okov (2012) 
3.2 Upodobitev filma iz gledališke predstave 
Sledeča poglavja podrobneje opisujejo upodobitev filma iz gledališke predstave Blazinec. V 
poglavju predprodukcije v uvodnem delu predstavimo predprodukcijo samo, nato pa korake, 
po katerih je potekala celotna izvedba. Začeli smo z idejno zasnovo, pri čemer smo izpilili 
zgodbo, nato pa opis le-te v sinopsisu. V poglavju o scenariju je priložen izsek iz njega, sledi 
pa mu snemalna knjiga. Opisani so tudi proces iskanja lokacije in igralcev ter uporabljena 
snemalna oprema. V poglavju produkcije je opisan potek snemalnega dneva, nastavitve na 
kameri in težave, s katerimi smo se srečali. Poglavje postprodukcije vsebuje opis grobe in fine 
montaže, barvno korekcijo ter korekcijo zvoka in nazadnje še oblikovanje naslova. 
3.3 Predprodukcija 
Predprodukcija oziroma razvojna faza je najpomembnejša faza v procesu ustvarjanja filma. 
Tukaj se zgodi bistven del, in sicer razvoj zgodbe. Začne se z idejo, ki je lahko popolnoma 
izmišljena, lahko je nastala na podlagi resničnih dogodkov ali pa je povzeta po že obstoječi 
stvari. S to idejo se razvije scenarij, na podlagi katerega kasneje pripravimo snemalno knjigo 
z natančno zasnovanimi kadri in dogajanjem na sceni. Treba je tudi sestaviti ekipo, poiskati 
ustrezne lokacije, sestaviti terminski plan, uskladiti celotno ekipo in podobno. Faza 
predprodukcije je velikokrat najobsežnejša in vzame največ časa zaradi vseh priprav in 
usklajevanj. V nadaljevanju bomo opisali, kako je potekal naš proces predprodukcije. 
 
3.3.1 Idejna zasnova 
Blazinec je gledališka predstava mladega režiserja Tomaža Krajnca, ki je septembra 2015 
zmagala na 54. Linhartovem srečanju. Na tem festivalu smo sodelovali kot snemalci in 
predstava Blazinec nas zagotovo ni pustila ravnodušne. Takoj po predstavi smo govorili z 




bleščeče napisan dramski tekst in celoten nastop so nas takoj spomnili na filme Quentina 
Tarantina. 
 
Prvi korak je bil dobiti scenarij od režiserja in režiser Krajnc nam ga je z veseljem predal. V 
originalu je to igra irskega dramaturga Martina McDonagha z naslovom Blazinec (ang. The 
Pillowman), ki je nastala leta 2003. V Sloveniji jo je uprizorila gledališka skupina KUD 
“Zarja” Trnovlje – Celje. 
 
Imeli smo okvirno idejo, rdečo nit in scenarij, nato je vse skupaj bilo treba povezati v 
smiselno celoto in zadevo ustrezno skrčiti. Trajanje predstave je namreč več kot dve uri in 




Zgodba govori o pisatelju Katurianu, ki ima duševno prizadetega brata Michala. Starša sta ju 
v mladosti dolga leta zlorabljala. Katurian je pisatelj kratkih zgodb, v katerih opisuje umore 
otrok. Detektiva Tupolski in Ariel ga pripeljeta na policijsko postajo, kjer ga začneta 
zasliševati, on pa ne razume, kaj hočeta od njega. Po izčrpnem zaslišanju mu pojasnita, da so 
našli trupli dveh otrok, ki sta bila po opisu umorjena prav tako kot otroci v njegovih zgodbah. 
Katurian je zato glavni osumljenec, a pove, da o tem ne ve ničesar. To trdi tudi njegov 
duševno prizadet brat Michal. 
 
Blazinec je sodobna drama, ki se dotika precej boleče in občutljive teme. Nasilje in zloraba 
otrok sta še vedno velik tabu. Reševanja te težave se ne smemo izogibati, ker je med nami in 
je velik problem, na katerega je treba opozarjati. Besedilo prikaže marsikateri negativni vidik 
današnje sodobne družbe, ki jo navsezadnje oblikujemo mi sami. 
 
3.3.3 Scenarij 
Ko smo od režiserja prejeli scenarij, smo ga v procesu priprave najprej nekajkrat prebrali. V 
osnovi smo imeli idejo, da bi posneli samo en del iz tretjega dejanja, kjer detektiv Tuposki 
pripoveduje zgodbo, ki jo je napisal sam. Z večjim poglabljanjem v besedilo smo ugotovili, 
da s tako skrčenim delom popolnoma izgubimo zgodbo. Odločili smo se, da idejno zasnovo 




mere, da je zgodba ostala jasna, manj pomembne dialoge za potek zgodbe pa smo izključili 
prav zaradi dolžine končnega izdelka. Spodaj prilagamo del scenarija: 
 
INT. POLICIJSKA ZASLIŠEVALNICA - VEČER 
 
ARIEL 
Zakaj morajo biti na svetu taki ljudje? 
 
KATURIAN dokonča stran in nadaljuje na novi. ARIEL bere naprej. 
 
  »In jaz sem ga držal, ko mu je moj brat 
odsekal prstke na nogi in s tem uresničil 
zgodbo z naslovom 'Povest o mestu ob reki'.« 
Glej prilogo. Pavza. »In jaz sem jo držal, 
ko ji je on tlačil v usta majhne figurice 
iz jabolk, v katerih so bile britvice, 
in s tem uresničil zgodbo 'Jabolčni možički'.« 
Glej prilogo. Pavza. Ti res misliš, da ne 
bomo zažgali čisto vsake tvoje zgodbe, 
in to tisto minuto, ko te bomo ubili? 
 
KATURIAN 
Vse sem priznal po resnici, tako kot sem 
obljubil, da bom. In verjamem vama, da 
boste spravili vse moje zgodbe v mojo 
kartoteko, in da jih ne boste dali v 
javnost prej kot petdeset let po moji 
smrti, tako kot sta mi obljubila. 
 
ARIEL 
Pa zakaj misliš, da bova držala besedo? 
 
KATURIAN 
Ker mislim, da sta globoko notri v 
sebi častivredna človeka. 
 
ARIEL vstane in pobesni. 
 
ARIEL 
Globoko notri? Globoko, pizda, notri  ...?! 
KATURIAN 
Bi me lahko pretepli, ko tole končam? 
Zdaj sem prišel ravno do tja, kako sem 
ubil mamo in očeta. 
 





3.3.4 Snemalna knjiga 
Za izdelanim in zaključenim scenarijem smo začeli z risanjem snemalne knjige. Ob 
spremljanju scenarija smo napisali zaporedno številko posnetka z oznako K1 (kader 1) ter 
spremljevalni dialog v tem kadru. Kompozicijsko smo se tega lotili tako, da smo ponovno 
pregledali nekaj najbolj reprezentativnih Tarantinovih filmov in naredili posnetke zaslona 
kadrov, ki jih nameravamo vizualno upodobiti v svojem filmu. Narisali smo si okvirno 
postavitev elementov in oseb v planu ter kje bo pozicionirana kamera. Pripravljeni smo bili, 
da bomo zaradi spremembe scenarija in same postavitve scene na snemanju morali 




Slika 16: Skicirana snemalna knjiga 
 
3.3.5 Izbira igralcev 
Pri igralcih nismo imeli večjih problemov, saj se nam je izbira zdela logična. Kontaktirali smo 
igralce iz KUD “Zarja” Trnovlje – Celje, ki so uprizorili predstavo Blazinec. Seveda so bili 
igralci takoj pripravljeni odigrati v našem kratkem igranem filmu, saj se jim je to zdel nov 
izziv. Ker je bil scenarij malo spremenjen in prilagojen našim potrebam, smo zanje pripravili 
scenarij s snemalno knjigo, da so se lahko pripravili. Ker so bili navajeni igrati predstavo v 
prvotni obliki in bili naučeni besedila predstave, bi skrčen scenarij in spremenjeni dialogi za 
njih lahko predstavljali potencialno težavo. Igralsko zasedbo so sestavljali: Alen Mastnak v 





3.3.6 Iskanje lokacije 
Pri predstavi Blazinec dogajanje poteka v policijski zasliševalnici. Ko smo razmišljali, kje bi 
bilo najbolj primerno uprizoriti ta del, so se nam porajale različne ideje. Ena izmed njih je bila 
Kino Bežigrad, saj je notranjost opremljena v podobnem slogu kot v filmu Quentina 
Tarantina, Šund. Druga ideja je bila, da bi dogajanje potekalo nekje v naravi ob železniški 
progi. Na koncu smo se vendarle odločili za uprizoritev v gledališču KUD “Zarja” Trnovlje – 
Celje. To je bila najbolj optimalna možnost, ki je lepo povezala preplet filma z gledališčem. 
3.4 Oprema 
Pri snemanju kratkometražnega igranega filma je bila uporabljena naslednja snemalna 
oprema: 
 
- dva fotoaparata Sony a7S, 
- polnilec Commlite Autofocus EF, 
- objektiv Canon EF 70-200mm f/2.8, 
- objektiv Canon EF 50mm f/1.4, 
- objektiv Sigma Art 18-35mm f/1.8, 
- mikrofon Rode Go, 
- stativ Manfrotto 190XPRO, 
- monopod Manfrotto, 
- DJI Ronin-M 3-Axis, 
- Easyrig Mini Strong, 
- DSLR Shoulder Rig. 
 
Pri filmu je kader skoraj vedno malo premičen, da gledalec dobi občutek, kot da resnično 
spremlja dogajanje. Pri diplomskem delu smo želeli doseči ta filmski občutek, kot da smo 
resnično zraven, ko ga gledamo. Zato smo uporabljali opremo, ki bi nam to lahko vsaj 
približno omogočila, že v produkciji in da bi potem postprodukcija čim lažje stekla. Odločili 
smo se za fotoaparat Sony a7S, ki je trenutno najboljši brezzrcalni fotoaparat na trgu. Ima 
dobro globinsko ostrino in zelo dobro deluje pri slabih svetlobnih pogojih zaradi velikega 
razpona vrednosti ISO, kar nam je zelo koristilo v temnem prostoru. Zanj smo se odločili, saj 
se nam je zdel najboljša izbira za snemanje v gledališču, kjer je svetloba že v osnovi bolj 




uporabljali teleobjektiva Canon 70-200mm f/2.8 in objektiva Canon 50mm f/1.4. Oba naredita 
lepo zabrisano ozadje. Za snemanje širših planov in 360° kadrov pa smo uporabili objektiv 
Sigma Art 18-35mm f/1.8, ki je primeren za večjo skupino ljudi ter bolj oddaljene posnetke. 
Stativ smo uporabili le pri nekaterih bližnjih posnetkih obraza, saj lahko oseba hitro 
“pobegne” iz kadra, predvsem pri teleobjektivu Canon 70-200mm. Namesto stativa smo zato 
uporabljali monopod, ki je lahko premičen, obenem pa vseeno dovolj stabiliziran. Delo nam 
je zelo olajšal DJI Ronin. To je stabilizator, ki deluje s pomočjo žiroskopov. To so 
elektromotorji, ki si zapomnijo nastavljeno začetno pozicijo in jo obdržijo ne glede na 
nadaljnje premikanje. Easyrig pa je nosilo za Ronin, ki nam omogoča daljšo in lažjo uporabo 
Ronina samega, saj olajša snemanje daljših posnetkov in nas vsesplošno razbremeni teže. Za 
snemanje zvoka smo uporabili mikrofon Rode Go, ki je zelo priročen in lahko prenosljiv.   
3.5 Produkcija 
Snemanje je potekalo ves dan. Zjutraj smo se dobili v gledališču KUD “Zarja” Trnovlje v 
Celju. Najprej smo si ogledali lokacijo, nato pa začeli vizualizirati snemalno knjigo na 
dejanskem odru. Postavili smo sceno, kot je bila uporabljena v predstavi, le da smo postavitev 
malo skrčili zaradi prilagoditve premikanja kamere. Odločili smo se tudi, da ne skrivamo 
gledališkega prostora, zato smo kulise pustili odgrnjene, da so se videli dvoranski sedeži. Ko 
je bila scena postavljena, so se igralci oblekli v svoje kostume in začeli vaditi besedilo. 
Nekajkrat so šli čez preurejen scenarij, da so se nekako poskusili privaditi na spremenjene 
dialoge. Tukaj smo prišli do problema, ker so bili doslej navajeni na izvirni scenarij. 
Ugotovili smo, da bomo prostoru in postavitvi elementov morali prilagajati tudi snemalno 
knjigo. Glede na to, da smo raziskovali povezavo filma in gledališča, se nam je improvizacija 
zdela na mestu. 
 
Najprej smo si na obeh fotoaparatih prednastavili enake nastavitve hitrosti zaklopa in ISO 
vrednosti, odprtost zaslonke pa smo sproti prilagajali glede na objektiv, ki je bil v tistem 
trenutku na fotoaparatu. ISO vrednost je znašala 3200, kar sicer ni najnižja vrednost, ki jo 
fotoaparat Sony a7S premore, je pa še vedno dovolj nizka, da na posnetku nimamo šuma. 
Hitrost zaklopa smo prilagajali glede na dogajanje v kadru. Če kader ni bil statičen, smo 
hitrost zaklopa nastavili vsaj na 1/125 sekunde, da slika ni bila zabrisana. Če pa je kader bil 




ki je v bistvu surov format (ang. RAW). Pri tem profilu zajamemo največ informacij, zato 
pride do rahlo razbarvane slike, ki jo kasneje popravimo v postprodukciji pri barvni korekciji. 
 
Za kompozicijo kadrov smo jemali za zgled nekatere Tarantinove največkrat uporabljene 
stilske smernice. Velika prednost je ta, da so igralci besedilo bili naučeni že od prej, saj 
posledično nismo imeli težav s ponavljanjem kadrov zaradi besedila in podobno. Edina ovira, 
ki se je velikokrat pojavila, je bila ta, da so zaradi tolikšne navajenosti na besedilo pozabili, 
kje so se njihovi dialogi spremenili in so jih odigrali tako kot v izvornem scenariju. Zaradi 
tega smo večkrat ponovili kader in se potem na podlagi scenarija odločili, katerega bomo 
uporabili. Problem je nastal tudi zato, ker je prišlo do spremembe v postavitvi scene, zato so 
se igralci morali gibati po prostoru drugače, kot so bili vajeni v predstavi. Včasih je prišlo do 
manjše zmede, predvsem pri 360° kadrih. 
3.6 Postprodukcija 
3.6.1 Groba montaža 
V postprodukciji se zgodi montaža, ki je ključen element pri nastajanju filma. Je tehnično 
najzahtevnejši proces, ki združi vse elemente v smiselno celoto. Za montažo bolj zapletenih in 
obsežnejših filmov potrebujemo zmogljiv računalnik, ki nam omogoča kar se da nemoten 
proces pri ustvarjanju končnega izdelka. V postprodukciji namreč izgubimo največ časa pri 
čakanju, da program sprocesira in upodobi videoposnetke, da ne prihaja do zamikov slike pri 
predvajanju. Naš izbran računalnik je bil MacBook Pro s procesorjem 2,5 GHz Intel Core i7, 
16 GB pomnilnika in 500 GB trdega diska. Za montažo smo uporabili program Adobe 
Premiere Pro CC 2015. Najprej smo pregledali ves posneti material in si označili uporabne 
posnetke. V programu smo ustvarili novo sekvenco z resolucijo 1920×1080p. Izbrane 
posnetke smo nato po vrsti ob spremljanju scenarija začeli zlagati na tako imenovan časovni 
trak oziroma časovnico. Na tem mestu smo prišli do problema: zaradi spleta okoliščin namreč 
nismo posneli nekaterih načrtovanih kadrov, zato nam je vmes manjkal kak predviden kader, 
predvsem detajl. Ker smo posneli ogromno materiala, smo lahko težavo obvladali. A vendar 
je pri igranih filmih kljub temu zelo pomembno natančno sledenje scenariju, saj v nasprotnem 
primeru lahko pride do zmede v zgodbi. V našem primeru smo to lahko rešili s posnetki iz 
druge kamere, ker smo vedno snemali z obema hkrati. Tako smo v montaži lahko preklapljali 
med kamerami in kombinirali izreze. Posnetke smo zložili v grobo montažo (Slika 17), ki smo 






Slika 17: Časovnica v Adobe Premiere Pro CC 2015, groba montaža 
 
 
3.6.2 Fina montaža 
V fini montaži urejamo grobo montažo, v smislu natančnejših rezov med kadri, urejanja 
zvoka, barvne korekcije, ustvarjanja raznih napisov … V grobi montaži smo kadre bolj ali 
manj “nametali” skupaj, v fini montaži pa smo odstranili odvečni material. Kadre smo lepše 
porezali in naredili prehode med njimi bolj tekoče. 
 
3.6.2.1 Zvok 
Mikrofon Rode Go smo pritrdili na enega izmed dveh fotoaparatov, ki smo jih uporabili za 
snemanje. Zvok smo nato uporabili iz tega fotoaparata. Zaradi malo časa, ki smo ga imeli na 
razpolago z igralci, se nam je zdel najbolj primerna izbira, saj je zelo majhen in lahko 
prenosljiv. Tako smo lahko ob snemanju slike zajeli tudi zvok. To nam je prišlo zelo prav tudi 
v montaži, saj je pri posnetkih ene kamere bil zvok tako že sinhroniziran. Mikrofon Rode Go 
zajema zvok predmeta ali osebe, v katerega je direktno usmerjen. Ostali zvoki, ki prihajajo iz 
drugih smeri, se več ne slišijo tako dobro. Na problem smo naleteli, ko smo krožili okrog 
scene in mikrofon ni bil direktno usmerjen k izvoru zvoka. To smo popravili v postprodukciji 
v programu Adobe Premiere Pro z različnimi funkcijami za uravnavo zvočnih signalov. Kjer 
je bilo treba, smo med posnetki na časovnici dodali efekt za lepše prehode, da se preklop iz 









Uporabili smo samo eno glasbeno podlago od angleške izvajalke Sheene Easton z naslovom 
My baby takes the morning train. Uporabili smo jo na dveh mestih. Prvič je uporabljena v 
začetnem krožnem kadru, kjer se pojavi kot zvonenje na telefonu. Na glasbeno podlago smo 
dodali efekt v programu Adobe Premiere Pro za izenačenje oziroma spreminjanje tonov (ang. 
equalize 90's). S tem efektom smo dosegli, da deluje kot zvonenje, hkrati pa doda pridih 
devedesetih v smislu starinskega zvoka. Drugič je uporabljena v drugem delu filma, kjer je 
dodana kot neka ambientalna glasba. Zvok smo v tem delu malo stišali z orodjem za glasnost, 
kjer smo znižali tone. Na začetek in konec smo dodali efekt za lepši prehod zvoka ang. 
Constant power, da se postopno začne ter zaključi. 
 
3.6.2.3 Barvna korekcija 
Pri profilu S-Log smo posneli vse v surovem formatu, zato smo imeli več možnosti za 
urejanje barv v postprodukciji. Krivulje v profilu S-Log imajo širok dinamični razpon za 
stopnjevanje barv, zato je rezultat pri korekciji svetlih in temnih delov posledično boljši. Ker 
smo snemali v surovem formatu, je bila slika skoraj brez barv. Zaradi tega smo v programu 
Adobe Premiere Pro z različnimi orodji dodali efekte. Barvne korekcije nismo delali direktno 
na vsak posnetek posebej, ampak smo naredili sloj z lastnostmi (ang. Adjustment Layer) in ga 
postavili nad vse sloje s surovim materialom. Tako smo dobili možnost, da smo ta efekt lahko 
kadar koli izklopili in s tem nismo posegali v kakovost posnetkov. Orodje “Lumetri Color” 
(ang.) je del programa Adobe Premiere Pro, ki je namenjeno barvni korekciji. Prvo poglavje 
orodja je Osnovna barvna korekcija, ki nam omogoča spreminjanje osnovnih nastavitev, kot 
so nastavitve beline in temperature, barvitost, nasičenost, kontrast, uravnavanje najsvetlejših 
in najtemnejših tonov, sence … Ta del orodja nam omogoča tudi uporabo filtrov, vendar smo 
v našem primeru filter uporabili pri naslednjem poglavju, kjer je več možnosti za nadaljnjo 
obdelavo. To poglavje se imenuje Kreativno poglavje, pri katerem smo dodali filter, ki mu 
lahko poljubno spreminjamo intenziteto. Slednje v poglavju z osnovno barvno korekcijo ne 
moremo spreminjati. V poglavju kreativne barvne korekcije lahko spreminjamo tudi barvno 
nasičenost senc in barvnih tonov samega filtra, česar pri Osnovni barvni korekciji ne moremo. 
Naslednje poglavje orodja so Krivulje, kjer lahko s pomočjo krivulj za vsako barvo posebej 
nastavimo količino, kontrast in nasičenost posamezne barve. Nato so tukaj še Barvni krogi, ki 





Nad sloj z barvno korekcijo smo naredili še en sloj, na katerega smo dodali efekt zmanjšanja 
vidnega polja, ang. “crop”. Dodali smo ga iz zgornje in spodnje strani in sicer z vsake strani 
po 12 %. Zaradi dodajanja tega učinka se je zmanjšalo polje dejanske slike, zato smo morali 




Za ustvarjanje glavnega naslova smo si izbrali program Adobe After Effects 2015. Najprej 
smo si v programu ustvarili novo sekvenco dimenzije 1920x1080px polne ločljivosti (ang. 
full HD) s 25 sličicami na sekundo. Naredili smo prvo plast (ang. layer), na katero smo 
napisali besedilo, ki smo ga nameravali animirati, Blazinec. Nato smo naredili še eno plast z 
ozadjem, ki smo jo dali pod plast z besedilom. Na plast, na kateri smo imeli besedilo, smo z 
orodjem ang. Pen tool po črkah izrisali pot, po kakšnem vrstnem redu in v kateri smeri se nam 
bo izrisovala animacija. Nastaviti smo morali še debelino poti, da je pravilno pokrilo vso 
površino teksta. Nato smo v spustnem meniju z efekti izbrali nastavitve poti, s katerimi smo 
nastavili začetek in konec naše poti po ključnih okvirih (ang. keyframe). Ko smo narisali pot, 
se nam je naredila bela površina čez črke. Nato smo povrnili ozadje (ang. revert background) 
in vse je izginilo, pokazale so se samo črke. Dodatno smo morali nastaviti še to, da nam je 
maske izrisalo zaporedno, da jih ni izrisovalo vseh hkrati. Animacijo smo izvozili v formatu 
quicktime. Ta format smo si izbrali, ker je končna velikost datoteke bistveno manjša kot bi 
bila, če bi jo izvozili npr. v formatu avi. Slika 18 prikazuje izrisano pot po črkah. 
 
 





4. REZULTATI IN RAZPRAVA 
 
V poglavju Rezultati in razprava so predstavljeni in opredeljeni rezultati ter analize končnega 
izdelka glede na namen dela in zastavljene cilje. Poudarek je na analizi sloga Quentina 
Tarantina, ki smo ga utemeljili s primerjavami. Naš cilj je bil posneti kratek igrani film po 
gledališki predstavi Blazinec in ga podkrepiti v slogu režiserja Quentina Tarantina. Film smo 
realizirali tako, da smo povzeli nekatere Tarantinove stilske smernice in jih uprizorili na svoj 
način. 
 
Pri analizi Tarantinovih filmov smo naleteli na kar nekaj elementov, ki jih zelo očitno 
uporablja v vsakem filmu. Osredotočili smo se le na tiste, ki so se nam zdeli 
najprepoznavnejši. Na podlagi scenarija gledališke predstave Blazinec in njene uprizoritve 
smo se nato odločili, kateri Tarantinovi stilistični elementi so primerni in kateri ne. V 
nadaljevanju bomo rezultate prikazali z nekaterimi posnetki zaslona končnega izdelka, za 
primerjavo pa izseke iz Tarantinovih filmov, ki smo jih jemali za zgled. 
 
Prvi kader smo povzeli po uvodni sekvenci iz Tarantinovega filma z naslovom Stekli psi. V 
filmu dogajanje poteka v restavraciji, v kateri cela skupina roparjev zajtrkuje za mizo in se 
dogovarja, kako bodo izpeljali naslednji rop. V našem primeru pa za mizo sedita pisatelj in 
detektiv, policist pa se sprehaja. Tarantinova znana stilska smernica je 360° kroženje okrog 
glavnega dogajanja, ki je bila uporabljena tudi v uvodni sekvenci filma Stekli psi. To smo 
povzeli v dveh delih svojega filma, in sicer v uvodu ter kasneje v nadaljevanju. Oba kadra pa 
smo povezali tako, da se prvi 360° kader zaključi, ko detektiv Tupolski odide iz kadra, drugi 
360° kader pa se začne, ko se Tupolski ponovno vrne v kader. Za uporabo tega elementa smo 
se odločili, saj se nam je zdelo primerno film začeti z daljšim kadrom, v katerem je poudarek 
na dialogih, tako kot je to Tarantino storil pri filmu Stekli psi. Velika prednost je bila to, da so 
se igralci besedilo že naučili, zato pri snemanju nismo imeli večjih težav. Slika 19 prikazuje 







Slika 19: Stekli psi (1992) 
 
Slika 20: Blazinec (2014) 
 
Naslednji pogosto uporabljen kader je ekstremni detajl na obraz osebe v fokusu. V takšnih 
kadrih Tarantino uporablja izrez, in sicer se slika reže pri sredini čela in brade. Z uporabo tega 
detajla smo se približali liku, s tem pa dosegli približanje k njegovim čustvom. Pri tem smo 
morali paziti, da nismo naredili prevelikega izreza zaradi poznejšega dodatka črnega roba iz 
zgornje in spodnje strani. Osebo smo postavili na desno stran v zlati rez, kajti lik ima dialog z 
osebo na levi strani in s tem, ko smo ga postavili na desno stran kadra, smo odprli njegov 
pogled do sogovornika. 
 
     
Slika 21: Blazinec                      Slika 22: Ubila bom Billa 2 
 
 
Drugi način, ki ga Tarantino uporablja za prikazovanje čustev, je tudi počasno približevanje 
(ang. push in). To smo uporabili pri Katurianu, med izpovedjo policistu, in s tem dosegli 
potencialen vpogled v njegove misli oziroma v to, kar bi si lahko mislil. Tarantino v primerih 
počasnega približevanja vzame večji izrez kadra prav zato, ker kasneje doda ta efekt. V našem 
primeru smo vzeli manjši izrez, saj je naš kader bistveno krajši in bi se z večjim izrezom 




pa več ne bi prišel do izraza. Slika 23 prikazuje primer Tarantinovega počasnega približevanja 
iz filma Stekli psi, slika 24 pa naš primer za primerjavo. 
 
 
Slika 23: Stekli psi (1992), primer počasnega približevanja 
 
Slika 24: Blazinec, počasno približevanje 
 
Značilni Tarantinovi dialogi so tudi izmenični kadri “preko rame” sogovornika. Pri takih 
kadrih je ponavadi oseba, ki je v fokusu, izostrena, na levem ali desnem robu pa imamo v 
kadru del njenega sogovornika, ki pa je neizostren. Pri tem smo naleteli na težavo, saj 
gledališki igralci niso navajeni ves čas gledati v sogovornika, ampak velikokrat v publiko. 
Ker je dialog dokaj obsežen, smo ga v nekaj poskusih posneli v celoti brez prekinjanja. 
Zgodilo se je, da je igralec kdaj pogledal v kamero. To smo rešili s prekrivanjem posnetkov iz 
druge kamere, saj smo z dvema kamerama istočasno snemali oba sodelujoča v dialogu. 
Dodajamo primer dialoga iz Blazinca (Slika 25). 
 
 
Slika 25: Dialog z izmeničnimi kadri “preko rame”, Blazinec 
 
Tako imenovan “prtljažnik kader” je eden izmed najbolj prepoznavnih Tarantinovih stilskih 
smernic. Pogosto ga uporablja kot subjektiven kader iz smeri nekega trupla, ki leži na tleh. V 




na čelo z nožem izrisala svastiko. Tako smo ga tudi mi uporabili kot zadnji kader filma, v 
katerem pisatelj Katurian mrtev leži na tleh, k njemu pa se sklonita detektiv in policist, ki sta 
ga ustrelila. Ta element se nam je zdel zelo pomemben del projekta, zato smo se mu res 
poskušali približati. Menimo, da je pomemben del filma njegov konec, saj pusti svoj pečat, po 
katerem si ga gledalci zapomnijo. Slika 26 prikazuje primer iz Tarantinovega filma Neslavne 
barabe, slika 27 pa kader iz Blazinca. 
 
     
Slika 26: Inglorious Basterds        Slika 27: Blazinec 
 
Tarantinova uporaba filmskih naslovov je zelo grafično dodelana v smislu, da ponavadi 
segajo čez večji del zaslona in največkrat povedo vse, kar je o filmu treba vedeti. V našem 
primeru smo se odločili za stil naslova iz filma Inglorious Basterds. Izbrali smo način 
animacije, ki je videti, kot da se naslov izpiše ročno, kar se poveže s tem, da je glavni igralec 
pisatelj. Slika 28 prikazuje naslov filma Neslavne barabe in naslov filma Blazinec. 
 
 
Slika 28: Na levi naslov iz filma Neslavne barabe, na desni naslov Blazinca 
 
V filmu smo uporabili samo eno glasbeno podlago od angleške izvajalke Sheene Easton z 
naslovom My baby takes the morning train. Uporabili smo jo na dveh mestih. Prvič se pojavi 
na začetku filma ob koncu prvega krožnega kadra, kjer je uporabljena kot zvonenje na 
telefonu enega izmed igralcev. Pri tem igralec začasno odide iz scene. Glasnost smo znižali 
tako, da se je sliši samo malo, da se gledalcu vtisne v uho. Drugič se pojavi v drugem delu 




svojo zgodbo in Katurian se ob tem zamisli. Glasbena podlaga je kot dodatek, da prikažemo 
njegovo odsotnost in razmišljanje. V nadaljevanju pa Tupolski zapleše ob refrenu medtem, ko 
razlaga, da je ravno pripeljal vlak in skoraj povozil fantka, besedilo pesmi pa govori o prihodu 
vlaka. S tem smo dosegli povezavo glasbe z dialogom kljub temu, da je dejansko samo plod 
Katurianove domišlije. Tarantino se v svojih filmih zelo posveča glasbi. Pogosto se njegove 
scene vrtijo okrog izbrane glasbe. Uporablja jo tudi za povezovanje scen med sabo, ali celo 
filmov. V filmu Ubila bom Billa je najbolj prepoznavna glasbena spremljajva ang. Whistle 
song, kjer je melodija sestavljena iz žvižganja. Ta zvok je ponovno uporabljen v filmu Smrtno 
varen, kjer je kot zvonenje na telefonu ene izmed glavnih igralk. Tako je med samo povezal 
dva filma. Mi smo to uporabili za povezovanje scen med sabo. 
 
Kot smo že omenili, smo se za uporabljene stilske smernice odločili na podlagi svojega 
scenarija. Veliko je še elementov, ki bi jih lahko povzeli po Tarantinu, ampak smo bili 
omejeni s časovno stisko z igralci in z odrskim prostorom. 
Skozi analizo in primerjavo Tarantinovih stilističnih elementov s svojim izdelkom smo 
ugotovili, da v Tarantinovih filmih slika vedno bolj diha. V kadru pušča vedno dovolj 
prostora, saj je njegov prvotni namen, da ljudje ne bi gledali filmov na malih zaslonih, kot so 
telefoni, tablice, računalniki ali televizije, ampak bi si film odšli ogledati v kinodvorane. Pri 
njegovem zadnjem filmu z naslovom Podlih osem je uporabil tehnologijo snemanja, ki so jo 
uporabljali med leti 1957 in 1966. Film je bil sneman v redkem širokem formatu, ki ni bil 
uporabljen že več let. To je ang. Ultra Panavision 70 mm, ki dovoljuje neprimerno širšo sliko 
kot običajni formati. Skozi poglobljeno raziskavo režiserja smo ugotovili, da je ta zelo širok 
format uporabil zato, da bi dejansko platno spremenil v oder. Igralce je postavljal vsakega na 
svojo stran zaslona, da bi dobil razdvojen efekt, kot da si igralca stojita nasproti na odru [18]. 
 
Lahko bi rekli, da bi skoraj vse filme Quentina Tarantina lahko postavili na oder. S tem smo 
še dodatno podkrepili rezultate raziskave, kjer smo povezali film in gledališče ter ju združili v 
neko celoto s pridihom stila Tarantinovih filmov. 
 
Na koncu smo naredili še raziskavo med gledalci. Pet oseb smo prosili, da pogledajo film in 
podajo neke vrste recenzijo (recenzije se nahajajo v prilogi 1). S tem smo želeli ugotoviti, če 
smo ustrezno razdelali zgodbo in jo uspešno skrajšali na način, da je ostala razumljiva oz. da 
ni izgubila svojega bistva. Zanimalo nas je, kako bodo zgodbo videli tisti, ki o njej še ne vedo 




gledalci so dobro opazili kadre, ki se konstantno pojavljajo v Tarantinovih filmih in ki so zanj 
značilni. Zaradi kroženja okrog vseh igralcev se jim je zdel neklasičen že prvi kader, saj so 
navajeni, da se kamera običajno fokusira le na eno osebo. S tem smo vzpostavili neko 
napetost med liki in hkrati gledalcem omogočili, da jih obravnavajo enakovredno. V analizah 
so omenjeni tudi drugi značilni Tarantinovi kadri, kot so ekstremen detajl obraza nekega lika, 
kjer se kader reže v sredini čela in v sredini brade. To smo uporabili, ko Katurian prizna, kako 
je ubijal, zato nam takšen kader lahko da vpogled v njegova čustva. Izpostavljen je tudi zadnji 
kader, tako imenovan »kader prtljažnik«, ki so ga celo imenovali »znamenit« in je najbolj 
značilen kader Tarantinovih filmov. Gledalci so v svoji analizi še povedali, da jim je preprosta 
scena, ki smo jo imeli postavljeno, dopuščala, da se popolnoma osredotočijo na zgodbo brez 
kakršnih koli motenj scene, ki bi jim prevzemala pozornost. V analizi je eden izmed gledalcev 
omenil, da bi ga potencialno lahko zmotila kulisa, ki je ves čas zelo dobro vidna na odru. V 
nadaljevanju je dejal, da kljub temu, da je to iz stališča filmov napaka, v tem primeru ne 
predstavlja problema. S tem smo filmu dodali gledališko prvino. Gledalci so povedali, da jih 
je zgodba močno pritegnila. Bizarna tematika in zgodbe, ki so opisane, so jih močno spomnile 
na Tarantinove filme. Že sama vsebina in način, kako je film posnet, z nekaj nepričakovanimi 









Namen diplomskega dela je bil upodobitev gledališča v filmu, pri čemer smo se oprli na 
dejanske poustvaritve in s tem poskušali prikazati, kako se film in gledališče medsebojno 
povezujeta. Glede na zastavljen končni cilj, ki je bil produkcija kratkometražnega igranega 
filma, smo poskusili združiti zgoraj omenjeni umetnosti in ju podkrepiti v slogu režiserja 
Quentina Tarantina. Po opravljeni analizi med nekaterimi gledalci smo ugotovili, da je film 
vse zelo spomnil na slog režiserja Quentina Tarantina. Opazili so značilno kadriranje in 
uporabljene tehnike, ki se pogosto pojavljajo v Tarantinovih filmih. 
 
Ko smo začeli z diplomsko nalogo, se nam je vse skupaj zdelo veliko lažje, kot se je na koncu 
izkazalo, da dejansko je. Povezava filma z gledališčem sama po sebi ni odkrivanje nečesa 
novega, je pa bil precejšen izziv gledališče spraviti v film in ga poleg tega še podkrepiti v 
slogu Quentina Tarantina. Kljub precej občutljivi in boleči temi so bili odzivi ljudi, ki smo 
jim video dali v vpogled, pozitivni. Menimo, da pri ustvarjanju filmov ni nič prav ali narobe, 
je samo bolj ali manj ustrezno. Glede na veliko vsebnost kletvic in nasilja bi se marsikomu 
film lahko zdel problematičen ali neprimeren, se pa moramo strinjati - tako ustvarjalci kot 
gledalci - da niti pri filmu niti pri gledališču ni pravil, so samo različni stili in okusi. 
 
Quentin Tarantino je o sebi povedal: 
 
“Kradem iz vsakega filma, ki so ga kadar koli ustvarili. Obožujem to delo - če je za moje delo 
kaj značilno, je to, da nekaj vzamem iz enega filma, nekaj iz drugega, in nato vse skupaj 
zmešam. Če ljudem to ni všeč, mi je žal, potem pač ne poglejte tega filma, v redu? Kradem od 
povsod. Veliki avtorji kradejo; ne ustvarjajo poklonov.” (Quentin Tarantino, 2013) [19]. 
 
Glede na zastavljene cilje in osebna pričakovanja smo s končnim izdelkom zadovoljni. Po 
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Priloga 1: Recenzije gledalcev 
“Zgodba se dogaja v sobi za zasliševanje, kjer kriminalista Topolski in Ariel zaslišujeta 
serijskega psihopatskega morilca. Morilca so prijeli zaradi umora mutaste punčke in še dveh 
otrok. Morilec piše izjavo, v kateri priznava, da je umoril 6 ljudi, od tega tri otroke skupaj s 
svojim bratom. Otroke sta ubila na okruten način na podlagi zgodb, ki jih je napisal. 
Psihopatski morilec se je imel za izjemnega pisatelja z bujno domišljijo in je sovražil 
avtobiografska dela. Z umori si je želel dokazati, da je dober pisatelj in da je napisal zanimive 
in verjetne zgodbe, kar je potrjeval s tem, da jih je uresničeval. Edina zgodba, ki jo je napisal 
po resničnem dogodku je tista, v kateri je z blazino ubil svojega brata. 
Morilec je vedel, da ga bosta kriminalista po zaslišanju ubila in s svojim priznanjem je želel 
zavarovati svoje zgodbe, da jih nebi detektiva zažgala, ter tako postati nesmrten in se na nek 
način izogniti zanesljivi smrti. 
Ariel ima rad otroke in sovraži ljudi, ki otroke zapostavljajo, mučijo in celo ubijajo, želi jih 
zavarovati pred takšnimi morilci. Ariel v sebi skriva temno resnico iz otroštva, ko ga je 
zapostavljal oče, ki ga je nato ubil in svojo sadistično naravo opravičuje s tem, da se postavi v 
vlogo kaznovalca. To je tudi motiv, da morilca po zaslišanju ubijeta, saj bi se v nasprotnem 
primeru na sodišču lahko zaradi neprištevnosti izvlekel in vrnil med ljudi. 
Topolski pa v sebi prav tako skriva pisateljsko žilico in svojo zgodbo o gluhem fantku, ki gre 
po železniški progi in ne opazi vlaka za seboj, morilcu tudi pove, medtem ko gre Ariel iskati 
deklico k vodnjaku želja za morilčevo hišo, kjer sta pokopana tudi njegova starša. Morilcu se 
zgodba ne zdi prav posebej verjetna, vendar pod pritiskom Topolskega vendarle prizna, da je 
dobra. 
Ko se Ariel vrne z ugotovitvijo, da je punčka še živa, kriminalista morilca ustrelita in zgodbe 
zažgeta, tako da ne bo preživel v nobeni obliki. 
Posneta zgodba v več delih spominja na tematiko in prizore, ki jih v svojih filmih opisuje 
sloviti režiser Quentin Tarantino. Umori so se zgodili na posebno okrutne načine in brez 
pravega vzroka, kar kaže na moteno osebnost morilca. Po svoje pa sta tudi kriminalista s 
svojimi metodami izven šablon običajnih ljudi in uporabljata v govoru veliko kletvic. Prav 
take like opisuje Tarantino, zato se zdi zgodba več kot primerna za obdelavo. 
V začetnem spoznavanju likov kamera nenehno kroži okoli njih in poudarja napeto ozračje 
med njimi s pogledi preko ramen in predstavljeno je bistvo zgodbe.  
Dogajanje zmoti telefonski klic za Topolskega, po katerem se ta umakne iz prostora in 




svoje sovraštvo do njega zaradi tega, ker je mučil in celo ubijal otroke, saj želi taka 
grozodejstva na vsak način preprečiti. Morilec prizna, kako je ubijal in kamera ga snema tako, 
da z rezom nad očmi in pod usti lovi izraz na njegovem obrazu, kar so tudi značilni prizori v 
Tarantinovih filmih. 
Ko mu morilec pove, na kak grozovit način je ubil ostala dva otroka, se kamera postavi v 
vlogo Ariela s snemanjem od zgoraj oziroma morilca s snemanjem od spodaj, kakor to počne 
v svojih filmih kultni režiser.   
Začne ga tudi mučiti z elektriko in medtem se vrne Topolski. Kamera spet kroži okrog likov 
in ustvarja napeto vzdušje, v katerem Topolski pove, da je Ariel ubil svojega očeta, ker ga je 
ta zapostavljal. 
Topolski pošlje Ariela pogledati, če je deklica še živa in medtem pove svojo zgodbo o gluhem 
fantku na železniški progi morilcu. Ob tem se v ozadju predvaja glasbe, ki jo ima Topolski za 
zvonjenje telefona. Tarantino v svojih filmih uporablja že napisano glasbo, ki se slikovito 
ujema s prizorom in likom, ki v njem igra. 
Ko se Ariel vrne z ugotovitvijo, da je deklica še živa, ga ustrelita z vrečo na glavi in zažgeta 
njegove zgodbe. Dejanje se zaključi s pogledom kamere, ki je morda še najbolj znamenita in 
značilna za Tarantina, to je »pogled iz prtljažnika«, v katerem kriminalista zaključita 
zgodbo.” 





“Kratki film Blazinec nas preseneti že v svojem uvodu - z neklasičnim posnetkom pogovora 
med tremi glavnimi liki v zgodbi, ki se ne fokusira le na eno osebo (kot smo navajeni), 
temveč kroži okoli njih, kar ustvarja več napetosti, obenem pa mi kot gledalki dopusti, da 
lahko like dojemam enakovredno. Preprostost oziroma manjko dovrščene scene (nam) 
gledalcem dopušča, da se popolnoma osredotočimo na zgodbo, gledališki pristop v igranju pa 
nam osebe prikaže še bolj resnične.  
Na začetku zgodbe vidimo, da dve osebi zaslišujeta tretjo, ki je pod velikim pritiskom. Ko 
avtorica želi, da se poistovetimo z zaslišanim, se kamera osredotoči nanj, kar poveča 
dramatičnost, doseže pa skoraj tudi, da se nam "antijunak" zasmili. Čeprav že od začetka 
slutimo, da se bo zadeva zanj klavrno končala, pa pripoved Topolskega ustvari iluzijo bližine 
med njim in Katurianom, zato nas strel pred koncem odštevanja še toliko bolj preseneti. 
Zmagovit pa je zadnji kader, ki pokaže na totalno premoč obeh detektivov nad že mrtvim 
Katurianom, ki mu ne bo uslišana niti zadnja želja. Tako zgodba kot način, kako je film 
posnet, močno spominjata na Tarantinove filme, ki so polni nepričakovanih preobratov, 
nasilja, vulgarnosti in neklasičnega kadriranja. Edino, kar filmu še manjka, da bi bil zares 
tarantinovski, je pojavitev režiserke v eni izmed vlog. Ampak za to bi rabila posneti že 
celovečerec.”  
(Jasmina Ploštajner, 2017) 
 
“Film Blazinec, ki je hkrati upodobitev gledališke predstave Blazinec, v slogu Tarantina me je 
preko svoje zgodbe močno pritegnil. Z zgodbami, ki jih podaja gledalcu in z bizarnostjo 
tematike se že z samo vsebino na nek način približa Tarantinovim filmom. Preko celotnega 
videa pa so dobro vidni značilni kadri, ki jih Tarantino uporablja. Glede na sredstva in čas, ki 
so bila dana menim, da je upodobitev gledališke predstave v filmu dobro uspela, še posebaj, 
če poznamo zančilnosti Tarantinovih filmov. Če gledamo iz stališča filmov, nas lahko zmotita 
zvok in kulisa, ki sta izrazito gledališka, vendar ne smemo pozabiti, da bi brez tega izgubili 
poglavito stvar, ki pa je pretvorba igre v film in ohraniti prvine gledališča. Saj bi v primeru, 
da bi poskrbeli za drugačen prostor dogajanja povsem izrinili gledališki del.” 








“Zgodba se začne s prizorom, ki vključuje tri osebe - dva policaja in psihopatski pisatelj, ki je 
obtožen večih umorov. Prizor je postavljen na gledališki oder in nam tako pušča prostor za 
domišljijo, da si gledalec sam razlaga, kje se dogodek odvija. To se mi je zdela dobra režijska 
odločitev, saj je s tem avtorica preusmerila večji del pozornosti na dialog in tehniko snemanja. 
Že takoj vidimo, da se kamera premika v krogu, okoli igralcev. Zaradi tega pridejo večkrat v 
ospredje njihovi hrbti, ki zavzamejo celoten prostor v kadru. Že takoj na začetku je vidno 
dejstvo, da se je avtorica zgledovala po Tarantinovem stilu snemanja. V nadaljevanju sledijo 
bližnji plani pisatelja, ki zaradi te svoje bližine poudarijo njegova čustva in našo pozornost 
usmerijo le nanj. Dobra rešitev, ki ni tipična za večino filmov je, ko eden od policajev govori 
o svojem sovraštvu do pedofilov, kader pa je osredotočen na pisatelja. V ozadju slišimo 
policaja gledamo pa pisateljeve reakcije na njegove besede. Ta tehnika se po mojem mnenju 
zopet poveže s Tarantinovo. V nadaljevanju policajevega monologa, se nato pozornost usmeri 
nanj, s tem da v ospredju kadra vidimo le del pisateljeve glave in njegove roke, ki se grabijo 
za lase. Opazimo še eno izmed Tarantinovih tehnik, kjer je glavni lik v ozadju, spredaj pa je 
neizostreni element. Opazila sem tudi, da kamera zmeraj ne sledi glavnemu liku in zato pride 
do elementa presenečenja. Kot gledalca me zanima kam tisti lik gre, vendar mi režiserka tega 
ne pokaže. To pa še poveča moje zanimanje. Pametna rešitev prikaza dialoga med dvema 
policajema se mi zdi tehnika kroženja okoli obeh likov. Namesto, da bi se menjavali kadri 
enega in drugega policaja, tako pride do tekočega gibanja kamere, ki naredi prizor bolj 
zanimiv. Povezavo s Tarantinovimi filmi vidim tudi v sami vsebini dialogov. Vzemimo 
primer, ko policaj razlaga svojo zgodbo o gluhemu fantku. Zgodba je razvlečena in polna 
nepomembnih detajlov. Policaj med razlaganjem velikokrat zaide v drugo smer tematike in se 
nato spet vrne k zgodbi. V Tarantinovih filmih je to dolgovezenje o takorekoč nepomembnih 
rečeh zelo značilno. V omenjenem prizoru pa mi ni bila čisto jasna glasba v ozadju. Lahko bi 
si jo razlagala kot prikaz odsotnosti pisatelja, ki policaja zaradi nesmiselnosti zgodbe ne 
posluša. Mogoče pa je avtorica s tem želela še bolj poudariti dogoveznost policajevega 
monologa. Zelo očitna povezava s Tarantinovo tehniko je hitro približevanje posnetka, ko se 
vrne še drug policaj. V njegovih filmih je to skoraj nujnost, namen pa je nenadna 
preusmeritev pozornosti, ki je gledalec ne pričakuje. Film se zaključi s prav tako tipičnim 
Tarantinovim kadrom dveh policajev, ki sta snemana s spodnjega rakurza. Položaj kamere da 
občutek večvrednosti obeh policajev do umorjenega pisatelja. Menim, da se je avtorici uspelo 
dobro približati Tarantinovemu načinu snemanja in prikazati vzdušje primerno vsebini filma.” 




“»S tem priznavam svojo udeležbo pri umoru 6 oseb...«. Začetek uvodne scene. Pisatelj 
priznava in detailistično v spisih opisuje svoje umore. Krožno gibanje kamere zelo lepo 
nadgradi celotno sceno in hitro spoznamo vse like v filmu. Na prvi pogled zelo splošna 
zgodba v drugem delu razvije kompleksnost in nam ponudi kratek vpogled v osebnosti 
vpletenih. Nesamozavestnost in zakompleksiranost, ki sprva odraža predvsem pisatelja, se 
hitro preseli tudi na mlajšega policaja pri katerem je opazna želja po uresničitvi svojih ambicij 
ter odrešitve svojih notranjih težav. Fotografija filma odlično odraža napetost v sobi in v 
gledalcu ustvarja suspenz. Prav tako pa nam glasba v ozadju v določenih momentih slika 
grotske prizore. Posebaj velja izpostaviti zelo močno sceno, pri kateri starejši policaj 
pripoveduje svojo zgodbo – tukaj si režiserka vzame res veliko časa, vendar vseeno uspe 
zadržati gledalčevo pozornost.  
V zaključni sceni smo priča smrti pisatelja, prelomlejni obljubi starejšega policaja in notranji 
razdvojenosti mladega policaja. Je smrt upravičena, če je v prid celotni družbi?  
Tako smo na koncu filma razcepljeni, kdo je v resnici antagonist in zelo težko bi vam kdor kaj 
koli očital; v primeru navijanja za nasprotno stran.” 
(Martin Deisinger, 2017) 
 
 
 
